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Opinnäytetyössä tutkitaan rekisterinvaihdosta eli breikkiä ja selvitetään, mitä rekisterin-
vaihdoksen aikana äänifysiologisesti tapahtuu. Tutkimuksen lisäksi on tavoitteena ollut 
kehittää myös omaa osaamista harjoittelemalla tutkittuja asioita. 
 
Fysiologisen selvityksen osuus on laaja, koska itse rekisterinvaihdosta on hankalaa selit-
tää ilman asianmukaista fysiologista tietotaustaa. Fysiologiaosiossa selitetään kurkunpään 
rakenne ja toiminta, äänihuulien rakenne ja toiminta, äänihuulivärähtely, sävelkorkeuden 
tuottaminen, rekisterit sekä rekisterinvaihdokset eli breikit. 
 
Kantrimusiikin historiaosion yhteydessä esitellään, kuinka nopeat peräkkäiset rekisterin-
vaihdokset (jodlaus) ja yksittäiset breikit ovat tulleet osaksi kantrilaulua. 
 
Breikkien analyysiosioon valittiin neljä kappaletta eri artisteilta, joissa esiintyy erilaisia 
breikkejä. Kappaleista valittiin tietyt kohdat, joissa breikki esiintyy. Breikit on nuotinnettu ja 
ne on pyritty kuvailemaan myös sanallisesti. Ääniteliitteen avulla voi tutustua analyysin 
breikkeihin myös auditiivisesti. 
 
Tuloksena löydettiin neljä erilaista rekisterinvaihdosta; 1) jodlaus jodlaustavuilla, 2) jodlaus 
yhdistettynä kappaleen tekstiin ja melodiaan, 3) soiva breikki melodian huippukohtaan ja 4) 
suljettu breikki. Analyysissa tulee ilmi myös, mitä rekistereitä valittujen esimerkkien laulajat  
breikeissä käyttävät. Tässä tapauksessa ne olivat rinta-, falsetto-, sekä ohennettu ja tiivis 
päärekisteri. Analyysissa kerrotaan myös, missä kohdissa, ja millä sävelkorkeuksilla breikit 
musiikillisesti esiintyvät, sekä intervallien laajuus ja lauletun tekstin merkitys. 
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My study examines the physiological process of vocal breaks in country singing.   
 
The chapter on physiology explains the structure and functions of the larynx and the vocal folds, 
vibration of the vocal folds, regulation of pitch, registers and vocal breaks. A thorough introduction 
to the physiology is necessary for the full understanding of how the vocal folds work during a vocal 
break. 
 
A chapter on the history of country music explains how yodeling, i.e., rapid changes between vocal 
registers, has become part of country singing. 
 
The analysis focuses on a selection of vocal breaks in four different songs from four different sing-
ers. The vocal breaks have been transcribed and described in words. 
 
As a result, four kinds of vocal breaks were discovered: 1) yodeling with yodeling syllables, 2) yo-
deling that was integrated into the text of the song, 3) vocal break in the climax of the melody, 4) 
break with a closed ending. Each vocal break has been analyzed to see which registers were used 
with which tones, intervals and parts of music or text. In the four samples, the registers were chest, 
head and falsetto registers. The thesis includes also a CD with the four songs that were analyzed. 
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Olen opiskellut laulua 11 vuotta, ja tuona aikana minua on opettanut kymmenen eri 
laulunopettajaa. Opintojeni aikana on tullut selväksi, että laulunopiskelulla pyritään 
muun muassa tasaisesti soivaan ääneen. Vaikka opintojeni aikana kehityin koko ajan 
yhä taitavammaksi laulajaksi, alkoi tuntua siltä, etten käytä ääntäni koko sen kapasitee-
tilla. Aloin havainnoida laulussani tiettyjä puutteita. 
 
Ammattiopintojeni alussa Pop & Jazz Konservatoriossa menin Nono Söderbergin Patsy 
Cline- workshopiin, jolloin sain ensikosketukseni kantrimusiikkiin. Aloin harjoitella Cli-
nen kappaleita ja yritin matkimalla tuottaa samanlaista äänenväriä eli saundia, kuiten-
kaan sitä saavuttamatta. Viimeistään kun sain harjoiteltavaksi kappaleen Lovesick 
Blues, jossa Patsy Cline jodlaa, tajusin, etten ole äänenkäytöllisesti sillä tasolla, että 
pystyisin laulamaan samalla tavalla, miten Cline lauloi. Söderberg kysyi minulta ja oli 
kysynyt jo koulumme laulunopettajiltakin, kuinka jodlausta tehdään, mutta kukaan ei 
osannut vastata. Vuosia lauloin noita kappaleita omalla tasaisesti soivalla tavallani ja 
tutustuin kantriin ja kantrilaulajiin laajemminkin. Vaikka teoriassa olinkin tiennyt, että 
rekisterinvaihdokset eli breikit (engl. vocal break) 1 kuuluvat kantrilaulun estetiikkaan, 
niin vasta viimeisen Metropolian opiskeluvuoteni aikana myönsin itselleni, etten tiedä 
aiheesta tarpeeksi käytännössä. Koska olin hyvin kiinnostunut kantrimusiikista, halusin 
oppia itsekin käyttämään breikkejä laulussani. 
 
Ammattikorkeakouluopintojeni viimeisenä keväänä, keväällä 2012, päätin alkaa harjoi-
tella breikkien käyttöä. Uppouduin koko kevääksi laulunharjoittelussani breikkien teke-
miseen. Onnekseni sain laulunopettajan, jolla oli minulle sopivat keinot opettaa tätä 
asiaa. Niin aloin löytää omaa rintarekisteriäni, joka oli ollut siihen saakka vieras minulle.  
En ollut aiemmin löytänyt mielenkiintoista opinnäytetyön aihetta, mutta tuolloin alkoi 
olla selvää, että tämä aihe olisi varsinkin oman oppimiseni kannalta hedelmällinen. Se 
tavoite on täyttynyt. Vaikka motiivini aiheen tutkimiseen on ollut oman oppimiseni sy-
ventäminen, on työssä opasmaisiakin piirteitä. Toivottavasti siitä on hyötyä myös jolle-
kin toiselle kantrilaulusta tai rekisterinvaihdoksista kiinnostuneelle laulajalle. 
 
                                               
1
 Käytän rekisterinvaihdoksesta nimitystä breikki. 
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Opinnäytetyössäni analysoin kantrilaulussa käytettäviä breikkejä. Keskityn pohtimaan 
muun muassa sitä, [1] missä musiikillisissa kohdissa breikit esiintyvät, [2] millaisia eri-
laisia breikkejä kantrilauluissa esiintyy ja [3] mitä rekistereitä laulajat breikeissä käyttä-
vät.  
 
Olen valinnut neljä (4) erilaista breikkiesimerkkiä, ja jotta breikkien käytöstä saataisiin 
mahdollisimman laaja kuva, ovat esimerkit eri artisteilta. Olen nuotintanut kappaleista 
ne kohdat, joissa analysoimani breikki tai breikit esiintyvät. Nuottikuvan lisäksi kuvailen 
sanallisesti sen, mitä nuottikuvasta on nähtävissä, ja myös sen, miten breikki on tuotet-




Kantrimusiikki kehittyi lähinnä Britteinsaarilta tulleiden siirtolaisten mukanaan tuomien 
kansanlaulujen, balladien, tanssien ja instrumentaalikappaleiden pohjalta. Brittiläiset 
siirtolaiset toivat mukanaan ison varaston perimätietoa ja lauluja, mutta pitkä välimatka 
ja radikaalisti erilaiset historialliset kokemukset toivat eroavaisuuksia musiikilliseen il-
maisuun. (Malone 2002, 3.)  
 
Englantilaiset, ylämaan skotlantilaiset, skottilais-irlantilaiset, Irlannin katoliset ja walesi-
laiset elementit sekoittuivat etelävaltiossa, niin kuin ne olivat aiemmin sekoittuneet Brit-
teinsaarilla. Brittiläinen kansankulttuuri säilyikin parhaiten tunnistettavana eristäytyneillä 
alueilla kuten Appalakeilla ja Ozark-vuorilla. Brittiläisen kulttuurin lisäksi eteläinen kan-
sanmusiikki kehittyi myös muiden laajaa etelää asuttavien etnisten ryhmien, kuten sak-
salaisten, intialaisten, espanjalaisten ja meksikolaisten musiikin myötävaikutuksesta. 
(Malone 2002, 3–4.) 
 
Suurinta roolia valkoisen kantrimusiikin kappaleiden ja tyylien synnyssä on kuitenkin 
kaikista etnisistä ryhmistä edustaneet Afrikasta tuodut siirtolaiset eli mustat (Malone 
2002, 4). Kantrimusiikki oli syntynyt maaseudulla, mutta vaikutteita tuli myös kaupun-
geista. Jos maalla asuvat ihmiset mieltyivät johonkin kuulemaansa lauluun tai tyyliin, he 
ottivat ne käyttöönsä. Se saattoi olla tirolilaiselta jodlaajalta opittu laulu tai viimeisin 
kappale Tin Pan Alleyn laulunkirjoittajalta. Tehokkaimmin kaupungista tulevat musiikilli-
set ideat saatiin vietyä maaseudulle liikkuvan esityksen avulla. Sirkukset sekä teltat, 
joissa esiintyivät niin sveitsiläiset jodlaajat kuin havaijilaiset bändit, tekivät tehtävänsä 
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eristäytyneiden maalaisten kokemusten laajentamisessa.  Telttaesitykset, joissa oli 
taikureita, irlantilaisia tenoreita, sveitsiläisiä jodlaajia ja tanssityttöjä, toivat amerikan 
maaseudulle palan Vaudevilleä. (Malone 2002, 6–8.) 
 
1800-luvun puolivälissä yksi suosituimmista urbaanin musiikin lähteistä oli mustanaa-
maisten minstrelilaulajien esitykset.  Ministreilauljat olivat valkoisia miehiä, jotka olivat 
mustanneet naamansa palaneella korkilla ja kiersivät esittämässä oletettavasti afro-
amerikkalaisilta lainaamaansa musiikkia ja tansseja. Esitykset sisälsivät huumoria, 
banjonsoittotyylejä ja hyvin suosittuja lauluja sekä instrumentaalikappaleita. (Malone 
2002, 8.) Laulut ja tanssit, joita minstrelilaulajat esittivät, olivat peräisin afroamerikkalai-
sesta kulttuurista. Sirkukset ja muut kiertävät esitykset veivät minstreleitä etelään, jos-
sa he kuulivat sekä orjien, että vapaiden mustien musiikkia. Jodlausta mustanaamaiset 
minstrelilaulajat käyttivät ainakin vuodesta 1847 jolloin Tom Christian (ensimmäinen 
amerikkalainen jodlaava minstrelilaulaja) esitteli tekniikan minstrelien esitykseen. 
Minstrelilaulajat ovat saattaneet löytää jodlauksen kansanmusiikista, mutta vielä toden-
näköisempää on, että he ovat kuulleet sen tirolilaisilta (Tiroli on Itävallan osavaltio Al-
peilla) minstrelilaulajilta, jotka kiersivät Yhdysvaltoja hyvin laajasti 1800-luvun puolivä-
lissä. 1890-luvulla jodlausta alkoikin esiintyä äänityksissä ja oli jo melko yleistä Vaude-
villessä ennen ensimmäistä maailmansotaa. (Malone 2002, 87.) 
 
Ei ole täysin selvillä, mitä keinoja etelän kansanlaulajat käyttivät, kun he muokkasivat 
lainattuja kappaleita oman yhteisönsä esteettisien standardien mukaiseksi. Herkät 
kappaleet, joita Tin Pan Alleyn säveltäjät tekivät, eivät muistuta juurikaan vanhan maa-
ilman balladeja ja rakkauslauluja, jotka olivat osa laulajien kulttuurista perimää. Uskon-
nollinen musiikki sen sijaan, mikä oli keskeistä maalaisille etelässä, on voinut hyvin 
vaikuttaa useiden kappaleiden ja esitysten muotoutumiseen. Kantrimusiikki kehittyi 
yhteiskunnassa missä uskonto oli hyvin laajalle levinnyt ja missä kirkko kosketti yksit-
täisen ihmisten elämää monella tavalla. Eteläisen maaseudun ihmiset oppivat yleensä 
laulamaan kirkossa tai miljöössä, joka painotti hengellistä musiikkia ja he omaksuivat 
arvoja jotka värittivät jopa heidän laulamiensa maallisten laulujen tekstejä ja esiintymis-
tään. (Malone 2002, 10.) 
 
Kun puhutaan kantrista ja jodlauksesta on mainittava “modernin kantrimusiikin isä”, 
Jimmie Rodgers. Ensimmäiseen levytyssessioonsa hän valitsi tunteelliset vanhanajan 
sävelmät The Soldier's Sweetheart ja vanhan kehtolaulun Sleep, Baby, Sleep, jonka 
aiemmin oli äänittänyt kantrimusiikissa jodlauksen edelläkävijä Riley Pucket. Sleep 
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Baby, Sleep- kappaleessa Rodgers jodlasi ja näin syntyi muoti, joka kesti kantrimusii-
kissa vuosikymmeniä. Hän kehitti “blue yodelin”, jossa yhdisteltiin afroamerikkalaista 
bluesia ja hänen omaa variaatiotaan sveitsiläisestä jodlauksesta. (Pugh 2006, 85) Toi-
sessa sessiossaan hän äänitti ensimmäiset kaksitoista blue yodel- kappaletaan ja nii-
den joukossa mm. Away Out on the Mountain. Rakenteeltaan se on tyypillinen blues-
kappale, mutta kolmannen säkeistön lopussa hän nostaa äänensä korkeampaan ok-
taaviin ja jodlaa. Tämä teki hänestä historian suosituimman kantritähden. Vaikka 
Pucket olikin äänittänyt kappaleen Rock All Our Babies to Sleep (Columbia 107-D) 
vuonna 1924, niin Jimmie Rodgers teki blue jodlauksesta (engl. blue yodeling)  pysy-
vän laulumuodon mikä kiehtoi kuulijoita ja loi uuden sukupolven kantriesiintyjiä. (Malo-




Vielä 1800-luvulla amerikkalaiset kantrilaulajat tuskin miettivät fysiologista tapahtumaa 
tehdessään breikkejä, koska taito oli luultavasti opittu kuuntelemalla ja matkimalla. Ny-
kyisin varsinkin laulupedagogien olisi mielestäni kuitenkin hyvä tietää, mitä breikkien 
aikana äänifysiologisesti tapahtuu. Kun aiheena on rekisterivaihdokset, on syytä tuntea 
laulun fysiologiaa kurkunpäästä asti.  
 
Kurkunpää ja sen toiminta vaikuttavat äänihuulten toimintaan ja ovat siten hyvin tärke-
ässä roolissa. Äänihuulten rakenteen ja toiminnan ymmärtäminen auttaa taas hahmot-
tamaan, mitä ovat rekisterit ja kuinka ne eroavat toisistaan. Rekistereiden merkitys 
breikeissä on tietenkin äärimmäisen suuri, mutta ennen breikkien analyysia on hyvä 
tutustua äänen fysiologiaan.  
3.1 Kurkunpää 
 
Kurkunpää on rakenteeltaan rustojen ja lihasten muodostama rakennelma. Uloimpana 
on kilpirusto, joka suojaa äänihuulia edestäpäin. Kilpirusto tuntuu kulmikkaana ulkone-
mana kaulan etupuolella ja tunnetaan arkisemmin nimellä aataminomena. Äänihuulet 
liittyvät yhteisellä kiinnityskohdalla kilpiruston taakse. Takaosastaan kumpikin äänihuuli 
kiinnittyy toiseen kahdesta kannurustosta, jotka puolestaan tukeutuvat henkitorven 
ylimpään rustorenkaaseen, rengasrustoon. (Sadoline 2009, 44.) (kts. Kuvio 1) Kilpirus-
toon kiinnittyy sidekudoksen avulla kaarimainen kieliluu. Kieliluun kaaren sisään jää 
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kilpiruston etuosaan kiinnittyvä kenkälusikan muotoinen rusto, jota kutsutaan kurkun-
kanneksi. (Laukkanen & Leino 1999, 33.) 
 
 
Kuvio 1. Kurkunpään rustot (Laukkanen & Leino 1999, 32). 
 
Tällä lihasten, nivelsiteiden ja sidekudosten avulla koossa pysyvällä rustorakennelmalla 
ja sen liikkeillä on erittäin suuri merkitys äänentuotossa. Sisäänhengityksen ja äännön 
aikana tapahtuva kurkunpään laskeutuminen turvaa äänihuulille sellaisen tilan, jossa 
ne pääsevät mahdollisimman taloudellisesti värähtelemään vastakkain. Syvähengityk-
sen aikana pallean laskeutuessa mahdollisimman alas vetäytyvät henkitorvi ja rintalas-
ta myös alaspäin. Näin mahdollistuu kilpiruston laskeutuminen ja etääntyminen kieli-
luusta. Mitä kauempana kieliluu ja kilpirusto ovat toisistaan, sen paremmin äänihuulet 
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pääsevät värähtelemään, sillä kurkunpään kudosten haitallinen poimuttuminen estyy. 
(Koistinen 2003, 49.) 
 
3.2 Äänihuulten rakenne 
 
Äänihuulet muodostuvat useista eri kerrostumista, jotka ovat epiteeli, limakalvo ja ääni-
huulilihas eli thyroarytenoideus. Limakalvo jakaantuu kolmeen kerrokseen, pintakerrok-
seen, keskikerrokseen ja syvään kerrokseen. Äänihuulilihaksen sisin osa on nimeltään 
vocalis. Äänihuulten päällimmäiset kerrostumat ovat värähtelyominaisuuksiltaan not-
keampia, ja varsinkin pintakerros, erityisen liikkuvana kerrostumana on tärkeä lauluää-
nen kannalta.  
 
Seuraavat lihakset ovat keskeisiä äänihuulten toiminnan säätelyn kannalta: rengasrus-
to-kilpirustolihas (cricotyreoideus eli ct-lihas), vocalis eli kilpirusto-kannurustolihaksen 
(thyroarytenoideus) sisin osa, ulkoinen rengasrusto-kannurustolihas (cricoarytenoideus 
lateralis), sisempi kannurustolihas (interarytenoideus) ja takainen rengasrusto-
kannurustolihas (cricoarytenoideus posterior) (Hirano 1988, 52–57, Numminen 2005, 
119 mukaan.) 
  
Äänihuulten ja kannurustojen väliin jäävää aukkoa nimitetään ääniraoksi (glottis). Ääni-
rako jaetaan tarkemmin vielä kahteen osaan, huuliraoksi ja rustoraoksi, sen mukaan, 
onko rako enemmän äänihuulten vai kannurustojen kohdalla. (Koistinen 2003, 49.) 
Kannurustojen asentoa säätelemällä ja osaksi myös äänihuulten omia lihaksia käyttä-
mällä voidaan äänihuulilla saada aikaan erilaisia ääniraon asentoja, jotka ovat äänen 
tuottamisen kannalta oleellisia. Lisäksi subglottaalisella paineella ja äänihuulten läpi 





Äänen synnyn tapahtumaketju on seuraava: Äänihuulet lähestyvät toisiaan kurkunpään 
lihasten toiminnan vaikutuksesta ja valmistautuvat värähtelyyn. Kun ilmavirran ulos-
menoaukko pienenee, fysiikan lakien mukaisesti ulos purkautuvan ilmavirran nopeus 
kasvaa. Paine pienenevässä aukossa heikkenee ja se aiheuttaa imuefektin. Ääniraon 
kohdalle ja sen alapuolelle syntyy alipainetta, ja äänihuulet alkavat alaosistaan imeytyä 
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yhteen eli sulkeutua. Hetkeksi äänirako sulkeutuu ja ilmavirta katkeaa. Tätä sanotaan 
Bernoullin efektiksi. Tällöin ääniraon alapuolelle kehittyy painetta, joka saa äänihuulet 
irtoamaan toisistaan. Ensin irtoavat äänihuulten alapinnat, sitten yläpinnat. Näin ääni-
rako aukeaa hetkeksi ja ilma purkautuu ääniraon läpi. Jälleen syntyy alipainetta äänira-
on kohdalle ja äänihuulet alkavat sulkeutua, imeytyä toisiaan vasten, alaosistaan. Tä-
mä tapahtumaketju synnyttää sarjan värähdyksiä, jotka ovat kuulemamme äänen pe-
rusta. (Aalto&Parviainen 1987, 124.) 
 
Kun laulaa säveltä a1, värähtelevät äänihuulet 440 kertaa sekunnissa eli taajuudella 
440 Hz. On huomattava, että äänihuulivärähtelyssä ainoa aktiivinen, lihastyötä vaativa 
vaihe on äänihuulten lähentäminen toisiaan kohden. (Laukkanen&Leino 1999, 119, 
36.) 
 
Äänihuulia toisiaan kohden lähentäviä lihaksia kutsutaan adduktoreiksi ja tärkein ad-
duktori on ulompi rengasrusto-kannurusto-lihas. (Kuvio 2) Tämän lihaksen supistumi-
nen kääntää kannurustoa siten, että sen eteenpäin (nenäpuolelle) osoittava äänihuuli-
lisäke suuntautuu ääniraon keskikohtaa kohden. Tällöin äänihuulilisäkkeeseen kiinnit-
tyvä äänihuuli tietenkin seuraa mukana. Adduktoreja ovat myös suora kannurustolihas 
ja ristikkäinen kannurustolihas. (Laukkanen & Leino 1999, 37.) 
 
Äänihuulivärähtely päättyy niin, että äänihuulten loitontajalihas, abduktori, avaa äänira-
on. Varsinaisia abduktoreja on vain yksi, takainen rengasrusto-kannurustolihas. Sekä 
ulompi että takainen rengasrusto-kannurustolihas samoin kuin ristikkäinen kannurusto-
lihas ovat parillisia lihaksia, yksi kumpaakin äänihuulta kohden; suora kannurustolihas 
sen sijaan on pariton lihas.  Tämän lihaksen supistuminen tuottaa päinvastaisen liik-
keen kannurustossa ja siten äänihuulessa kuin ulomman rengasrusto-
kannurustolihaksen supistuminen. Äänihuulet vetäytyvät etäälle toisistaan ja äänirako 




Kuvio 2. Äänentuottoa säätäviä kurkunpään sisäisiä lihaksia. 
 
Äänihuulivärähtely perustuu äänihuulten elastisiin ominaisuuksiin ja ilman virtauksen 
fysikaalisiin ominaisuuksiin. Värähtelytaajuus kasvaa ja sävelkorkeus nousee, kun ää-
nihuulet pitenevät ja ohenevat, mikä tapahtuu pääasiassa ct-lihasta (kts. luku Äänihuul-
ten rakenne luku 3.2) supistamalla, jolloin rengasrusto ja kilpirusto lähenevät toisiaan. 
Samalla kilpiruston ja kannurustojen välinen etäisyys kasvaa. Ct-lihaksen supistuminen 
jäykistää äänihuulien ylempiä kerrostumia sekä passiivisesti vocalista. Myös takaisen 
rengasrusto-kannurustolihaksen aktiviteetti vaikuttaa äänihuulia pidentävästi (Hirano 
1988, 57; Sonninen ym. 1999, 328, Numminen 2005, 119 mukaan.) Venyminen riippuu 
mm. laulukoulutuksen määrästä (Sonninen 1989–90, 18, Numminen 2005, 119 mu-
kaan). Vocaliksen supistuminen lyhentää ja paksuntaa äänihuulia, jäykistää sisintä 
kerrostumaa ja löysentää päällimmäisiä kerrostumia. Riippuen siitä värähtelevätkö ää-
nihuulet koko syvyydeltään vai ainoastaan päällimmäisten kerrosten osalta, äänihuuli-
en värähtelytaajuus voi nousta tai laskea vocaliksen supistuessa. Mikäli värähtely ta-
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pahtuu lähinnä äänihuulten päällimmäisissä osissa, vocaliksen supistuminen löysentää 
päällimmäisiä osia ja laskee värähtelytaajuutta. (Numminen 2005, 119.) 
 
 
Kuvio 3. Kurkunpään rustojen ja äänihuulten liikkeet (Koistinen 2003, 50) 
 
Limakalvokerroksen keski- ja syväkerros muodostavat äänihuulten yläreunassa sijait-
sevan äänijänteen, joka värähtelyn aikana tasapainottaa ja pehmentää värähtelyä. Se 
on ominaisuuksiltaan joustava kuin kuminauha (Laukkanen & Leino 2001, 33.) Kim-
moisa, mutta suhteellisen jäykkä äänihuulilihas osallistuu värähtelyyn lähinnä vain voi-
makkaassa äänentuotossa. Normaalissa puheessa ja laulussa värähtelee pääosin vain 




Breikkien harjoittelun alkuvaiheessa voi ilmetä vaikeuksia löytää haluttu sävelkorkeus. 
Varsinkin  breikin ylempi sävel, joka lauletaan joko huokoisessa tai kiinteässä päärekis-
terissä, voi helposti olla epävireinen.  Äänihuulet ja niiden toiminta vaikuttavat sävel-
korkeuden säätelyyn, mutta myös tuella tai sen balanssiongelmilla on vaikutusta asi-
aan. Kerron tässä luvussa, mitkä asiat vaikuttavat äänihuulitasolla sävelkorkeuden sää-
telyyn. 
 
Sävelkorkeuden aistiminen perustuu pääasiallisesti äänihuulten värähtelytaajuuteen. 
Mitä nopeammin äänihuulet värähtelevät eli mitä useampia värähdyksiä aikayksikössä 
on, sitä korkeampi sävelkorkeus kuullaan. Äänihuulten värähtelytaajuuteen vaikuttavat 
niiden koon (massan) lisäksi myös jäykkyys ja niiden alapuolinen (subglottaalinen) il-
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manpaine. Paineen lisäys pyrkii nostamaan äänihuulten värähtelytaajuutta ja siis sä-
velkorkeutta. Samalla myös voimakkuus pyrkii nousemaan. 
 
Sävelkorkeus ei kuitenkaan nouse kovin paljon pelkällä paineenlisäyksellä. Tehok-
kaampi tapa nostaa sävelkorkeutta on venyttää äänihuulia. Venytyksen sävelkorkeutta 
nostava vaikutus perustuu kudoksen jäykkyyden lisäämiseen. Tarkasti ottaen myös 
ääniraon alapuolisen ilmanpaineen lisäämisen vaikutus sävelkorkeuteen perustuu ve-
nytykseen: paineen kasvattaminen saa äänihuulet tekemään sivusuunnassa laajempaa 
liikettä, jolloin ne myös venyvät jonkin verran ja niiden jäykkyys siten lisääntyy; (ks. 
Titze, 1994, Laukkanen & Leino 1999, 42 mukaan.) Äänihuulia venytetään pituussuun-
nassa pääasiallisesti rengasrusto-kilpirustolihasta aktivoimalla (Kuvio 4). Tämä lihas 
kiinnittyy kaulan etupuolella toisesta päästään kilpiruston ulkoalapintaan (Kuvio 3). Li-
haksen supistuminen saa aikaan näiden rustojen lähentymisen toisiaan kohti, jolloin 
joko rengasruston etuosa nousee ylöspäin (tämä on tavallisinta) tai kilpirusto kallistuu 
alaetuviistoon (tai molemmat liikkeet ovat yhtäaikaisia). Molemmissa tapauksissa ääni-
huulten etukiinnityspisteen ja takakiinnityspisteen välinen etäisyys kasvaa ja äänihuulet 
venyvät pituussuunnassa. Niiden kudosjäykkyys lisääntyy, ja ne alkavat värähdellä 
nopeammin, jolloin kuultavan äänen sävelkorkeus nousee. Äänihuulikudos venyy mie-
hillä oktaavia kohden noin 0,7–3,5 millimetriä, naisilla 1,5–2,1 millimetriä (Nishizawa, 
Sawashima ja Yonemoto, 1988, Laukkanen&Leino 1999, 43 mukaan). Aatto Sonnisen 
havaitsema venymismäärä ei ole yhtä suuri kaikilla sävelkorkeusalueilla. Siihen voi 
vaikuttaa rekisteri ja laulutapa.  
 
Myös kurkunpään ulkopuoliset lihakset voivat osallistua sävelkorkeuden säätelyyn 
(Sonninen, 1968). Mainittakoon, että cricotyreoideus-lihakselle ei ole löydetty muuta 
tehtävää kuin sävelkorkeudensäätö (joskin se voi muiden lihasten toimintaan liittynee-
nä avustaa joko ääniraon avautumista tai sulkeutumista). (Laukkanen&Leino 1999, 43.) 
 
Sävelkorkeus nousee myös silloin, kun värähtelevä massa pienenee. Näin käy esimer-
kiksi, jos ääniraon sulkua tehostetaan niin, että vain osa äänihuulista pääsee värähte-
lemään (Zenker ja Zenker, 1960, Laukkanen & Leino 1999, 43 mukaan). Tämä on 
mahdollista siten, että kannurustot ja niiden äänihuulilisäkkeet, joihin äänihuulet kiinnit-
tyvät, puristuvat tiiviisti yhteen. Tällainen sävelkorkeutta nostava mekanismi saattaa 
olla käytössä nimenomaan korkeimmilla sävelkorkeuksilla, joilla äänihuulten pituutta ei 




Sävelkorkeus voi laskea passiivisesti, seurauksena sävelkorkeutta nostavien lihasten 
rentoutumisesta. Kuitenkin erityisesti matalilla sävelkorkeuksilla lienee käytössä myös 
aktiivisesti sävelkorkeutta laskevia mekanismeja. Sävelkorkeutta on periaatteessa 
mahdollista aktiivisesti laskea lyhentämällä äänihuulia ja siten löystyttämällä värähtele-
vää limakalvoa. Äänihuulen sisäinen lihas, thyroarytenoideus - ja erityisesti sen ulompi 
osa - voisi vastata sävelkorkeuden laskemisesta, samoin adduktoreihin kuuluva ristik-
käinen kannurustolihas ja kannurusto-kurkunkansilihas. Nämä lihakset vastaavat ääni-
raon sulkumekanismista (joka toimii esimerkiksi nielaisun aikana) ja voivat vetää kan-
nurustoja eteenpäin, jolloin äänihuulet lyhenevät. Myös kurkunpäätä laskevat kurkun-
pään ulkopuoliset (extralaryngaaliset) lihakset kuten rintalasta-kilpirustolihas ja rintalas-
ta-kieliluulihas voivat aktivoituessaan laskea sävelkorkeutta, sillä äänihuulet lyhenevät, 
jos kurkunpään laskiessa rengasrusto laskeutuu enemmän kuin kilpirusto (Sonninen, 
1956, (Laukkanen & Leino 1999, 44 mukaan). Rengasrusto-nielulihas, joka vetää ren-
gasrustoa taaksepäin ja siten sulkee ruokatorven hengityksen ja äänentuoton aikana, 
voi osallistua sävelkorkeuden nostoon ja myös laskuun; jälkimmäisessä tapauksessa 
nostamalla rengasruston takaosaa ylöspäin. (kts. Luku Äänihuulivärähtely, Kuvio 3) 
(Laukkanen & Leino 1999, 41–44.) 
 
Kaiken kaikkiaan hyvin monet kurkunpään sisäiset ja ulkoiset lihakset osallistuvat ää-
nentuoton säätelyyn; jotkin lihakset voivat joissain olosuhteissa toimia päinvastaisesti, 
joissain tilanteissa taas avustaa toisiaan. Yksittäisten lihasten vaikutus äänentuottoon 
määräytyy kokonaistilanteesta, johon puolestaan vaikuttavat esimerkiksi pään ja koko 





Kuvio 4. Sävelkorkeuden säätelyyn osallistuvia kurkunpään sisäisiä ja ulkoisia lihaksia. (Lauk-











4.1 Rekisterin määrittely 
 
Rekisteri on perinteisesti määritelty sarjaksi perättäisiä sävelkorkeuksia, joissa äänen-
väri kuulostaa samanlaiselta ja jotka siis voidaan olettaa tuotetuksi samalla periaatteel-
la. Usein myös äänentuottajan omat subjektiiviset tuntemukset puoltavat edellä mainit-
tua oletusta. (Laukkanen & Leino 1999, 44.) Ihmisäänessä rekisterillä tarkoitetaan sa-
malla tavalla tuotettujen, perättäisten, erikorkuisten säveltasojen sarjaa, jolla on sa-
manlainen perusäänen laatu. Toisin sanoen rekisteri on se alue äänessämme, jonka 
pystymme tuottamaan samalla tavalla yhtä laadukkaasti. (Koistinen 2003, 59.)  
 
Rekisteri-ilmiö ilmentää äänihuulten erilaisia värähtelytapoja eli -moodeja. Rekisterin 
käsite on yhteydessä sävelkorkeuden ja voimakkuuden käsitteisiin, mutta ei aivan suo-
raviivaisesti. Toisaalta on niin, että esimerkiksi sävelkorkeuden nostaminen tiettyä rajaa 
ylemmäs (tai laskeminen tiettyä rajaa alammas ) ei ole mahdollista vaihtamatta rekiste-
riä. Toisaalta kuitenkin jotkin sävelkorkeudet voidaan tuottaa useammassa kuin yhdes-
sä rekisterissä. Niin ikään siirryttäessä hiljaisesta voimakkaaseen ääntöön voi äänen-
laatu (ja äänihuulivärähtely) muuttua niin oleellisesti, että voidaan sanoa rekisterin vaih-
tuvan. (Laukkanen & Leino 1999, 44.) 
 
Rekisterikäsite on ollut pitkään kiistanalainen. On väitelty esimerkiksi siitä, miten monta 
rekisteriä on olemassa. (Laukkanen & Leino 1999, 44) Rekisterien olemassaoloon ja 
toimintaan vaikuttaa äänihuulten toiminta ja resonanssi. Sekä kurkunpään ala- että 
yläpuolisella resonanssilla on merkitystä, vaikkakin yläpuolisen resonanssin merkitys 
korostuu. Supraglottaalisen eli kurkunpään yläpuolisen onteloston pituudella on todettu 
olevan merkitystä mm. äänenväriin. Kurkunpään alapuolisen eli subglottaalisen onte-
loston on puolestaan todettu vaikuttavan äänen voimakkuuteen. On myös esitetty, että 
rekisterirajat olisivat riippuvaisia supraglottaalisen onteloston ominaisuuksien muutok-
sista. (Sonninen 1989, 11, Koistinen 2003, 62 mukaan) 
 
Resonanssi ja rekisteri sekoitetaan usein keskenään.  Kaikki rekisterit pohjautuvat kur-
kunpään toimintaan, joten yleisimmin käytetyt käsitteet, rintarekisteri ja päärekisteri 
ovat itse asiassa erittäin harhaanjohtavia ja vääriä. Laulaja aistii matalat sävelkorkeu-
det enemmän rinnassa ja korkeat enemmän päässä, mutta näillä aistimuksilla ei ole 
mitään tekemistä rekisterien kanssa. Erilaiset värähtelyn tunteet näissä paikoissa aihe-
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uttaa resonanssi, eikä tästä syystä siis pidä puhua rekisteristä. Tässä yhteydessä käsit-
teet pää-ääni ja rintaääni ovat selvempiä ilmaisuja, mutta nekään eivät fysiologisesti 
tarkasteltuna ole täysin oikeita. Monet luulevat, että eri rekistereissä ääntä tuotetaan eri 
tavalla tai että yhden rekisterin loppuessa, toinen alkaa. Nämä käsitykset eivät pidä 
paikkaansa. On totta, että tietyllä sävelkorkeudella tuotettu ääni vaatii enemmän tietty-
jen lihasten toimintaa kuin toisten, mutta silti koko äänentuottomekanismi, keho, toimii 
jatkuvasti rekisteristä riippumatta. (Koistinen 2003, 61–62.) Äänihuulilihaksen rooli re-
kisterin säätelyssä perustuu äänihuulen muodon ja elastisuuden muutoksille, jotka ky-
seisen lihaksen aktiivisuus saa aikaan.  änihuulivärähtely muuttaa toisin sanoen luon-
nettaan, mikä aiheuttaa muutoksen syntyvän äänen yläsävelsarjassa. Korva aistii voi-
makkaamman yläsävelsarjan omaavan äänen täyteläisempänä ja paksumpana.   kä-
valko 2011, 20.) Äänihuulten toimintamekanismin kannalta erotetaan neljä rekisteriä, 
jotka matalalta korkealle ovat narina-, rinta-, ohenne- ja falsettirekisteri. Ne kaikki eroa-
vat toisistaan sekä fysiologisesti että akustisesti. Lauluääntä käsittelevässä kirjallisuu-
dessa esiintyy näiden lisäksi nimitys keskirekisteri.  (Aalto & Parviainen 1985, 129.) 
 
Laulunopettajilla ja äänispesialisteilla on erilaisia näkemyksiä siitä, kuinka monta rekis-
teriä ihmisäänessä esiintyy. Jotkut puhuvat kolmesta rekisteristä matalimmasta kor-
keimpaan: rinta-, keski- ja päärekisteristä, jotkut taas neljästä: narina-, pää- ja falsetti-
rekisteristä. Jotkut jakavat miesten äänialan kahteen rekisteriin: rinta- ja päärekisteriin, 
ja naisten kolmeen: rinta-, ja keski- ja päärekisteri. Joskus ohennerekisterillä tarkoite-
taan samaa kuin päärekisteri tai falsetti-rekisteri. Jotkut tarkoittavat matalalla tai ras-
kaalla ja korkealla ja kevyellä rekisterillä samaa kuin rinta- ja päärekisteri. Keskirekiste-
ristä käytetään myös nimitystä voix mixte. Miesäänestä vielä yleensä erotetaan pääre-
kisterin yläpuolella sijaitseva falsetti ja naisilla päärekisterin yläpuolella sanotaan ole-
van vihellys-, flageoletti- eli huilurekisteri. (Koistinen 2003, 60.)  
 
Selkeyttääkseen rekistereiden määrittelyä alan tutkijoista, lääkäreistä ja laulupedago-
geista koostuva kansainvälinen asiantuntijajoukko luokitteli 1983 neljä rekisteriä. Ne 
ovat  
1. matalin rekisteri (narina), jota todennäköisesti käytetään vain puhutta-
essa.  
2. matala rekisteri (modaali-, rinta-, normaali-, raskasrekisteri), joka on 
käytössä sekä puhuttaessa että laulettaessa,  
 3. korkea rekisteri (falsetto, kevyt-, päärekisteri) ja 




Olen päätynyt käyttämään työssäni rekistereistä nimityksiä rinta- ,pää- ,falsetto- ja fal-
settirekisteri. Ne ovat itselleni tutuimmat termit, ja hahmotan itse rekisterit noiden mää-
rityksien avulla. 
 




Narinan avulla on mahdollista saavuttaa matalimmat perustaajuudet, jotka ihminen 
pystyy tuottamaan, 1–70Hz. Narinarekisterissä naisten ja miesten välillä ei ole eroa 
perustaajuudessa, siis äänihuulivärähtelyn perustaajuus ei narinarekisterissä ole yh-
teydessä äänihuulten kokoon. Ääni kuulostaa nimensä mukaisesti narisevalta. Ääni-
huulten värähdellessä tarpeeksi harvaan yksittäiset värähdykset voidaan kuulla erillisi-
nä poksahduksina. Narinaa tuottaessa äänihuulet ovat tiiviisti toisiaan vasten ja vain 
pieni osa ääniraon etuosasta aukeaa äänihuulten värähdellessä (Zemlin, 1981, Lauk-
kanen & Leino 1999, 49 mukaan.) Avautumislaajuus on pieni. Ääniraon suhteellinen 
kiinnioloaika värähdyksen aikana on pitkä.  lma tavallaan ”kuplii” äänihuulten välistä 
harvaan tahtiin. Äänen voimakkuus narinarekisterissä on pieni. Sävelkorkeutta ja voi-
makkuutta ei ole mahdollista vaihdella kovin laajasti eikä säädellä hienovaraisesti. 
Tarkkaa tietoa ei ole siitä, millä tavalla narinarekisterissä nostetaan sävelkorkeutta ja 
voimakkuutta, mutta luultavimmin kumpaakin nostetaan ilmavirtausta lisäämällä, siis 
lisäämällä ääniraon alapuolista ilmanpainetta ja /tai vähentämällä adduktiota. ( Laukka-
nen & Leino 1999, 49–50.) 
 
Narinarekisteriä ei laulaessa käytetä kuin ehkä modernin musiikin tehokeinona, mutta 
puheessa monilla mm. lauseiden loput saattavat lipsahtaa narinarekisterin puolelle. 
Narinarekisterissä rentojen äänihuulten sulkuvaihe on pitkä, jolloin jopa yksittäinen ää-
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nihuulivärähdys voidaan kuulla selvästi. Tällainen metson soidinäänen kaltainen naput-
televa ääni on itse asiassa hyvä merkki äänihuulten täydellisestä rentoudesta. (Koisti-




Rengasrusto-kilpirustolihaksen ja äänihuulilihaksen toimiessa suurin piirtein yhtä vah-
vasti, ollaan modaalirekisterissä   ikander     ,   .  änihuulet värähtelevät täll in 
koko pituudeltaan ja syvyydeltään ja äänirako sulkeutuu tiiviisti värähdyksen aikana. 
Limakalvo on löysänä ja värähtely on selvästi kaksivaiheista (äänihuulten alapinnat 
lähentyvät ja loitontuvat ennen yläpintoja). (Laukkanen & Leino 1999, 46.) Tällöin syn-
tyy laajin mahdollinen yläsävelasteikko ja ääni kuullostaa siksi täyteläiseltä ja pyöreältä 
(Koistinen 2003, 61). 
 
 utkimus on osoittanut, että äänihuulilihaksen aktivoituminen lähentää äänihuulten 
alareunoja lähemmäksi toisiaan ja ääniraon keskustaa.  äin syntyy paksumpi ja sy-
vempi värähtelevä rakenne.  ihaksen jäykistyessä sekä äänihuulien pintakerros että 
äänijänne l ystyvät, mikä tukee ja laajentaa äänihuulten ylemmän ja alemman reunan 
erivaiheista värähtelyä  alapinta liikkuu edellä, ns. pinta-aalto .  änihuulilihas säätelee 
värähtelevän äänihuulen kokonaisjännitystä.  ämä on tyypillinen asetus rintarekisteris-




Keskirekisterillä tarkoitetaan rinta- ja päärekisterien välissä noin oktaavin suuruista 
aluetta. Siinä rinta- ja päärekisteri menevät tavallaan päällekkäin ja äänen tuottaminen 
onnistuu vaivattomasti sekä rinta- että päärekisterissä joko erikseen tai yhdessä. (Son-




Äänen korkeuden noustessa äänihuulten toiminta muuttuu niin, että normaalia pienem-
pi osa äänihuulten massasta, reuna-alueet, osallistuu värähtelyyn ja värähtely siirtyy 
korkeutta säätelevälle laululihakselle. Tästä syystä yläsävelsarja ei pääse muodostu-
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maan yhtä täyteläiseksi kuin rintarekisterissä ja ääni kuulostaa ohuemmalta. Monet 
puhuvatkin ohennerekisteristä, kun taas jotkut käyttävät samasta rekisteristä nimitystä 
päärekisteri, koska resonanssi tällä korkeudella laulettaessa tuntuu eniten juuri pään 
alueella. (Koistinen 2003, 61.) 
 
 hennerekisterissä äänihuulilihas on passiivisempi ja äänihuulten jännitystä säätelee 
äänihuulten pituusvenytys.  ituusvenytyksen tuoman jännityksen kohdistuessa 
äänijänteeseen voi äänihuulten limakalvo pysyä edelleen suhteellisen l ysänä.  äin 
ollen pienentynyt pinta-aalto voi edelleen säilyä limakalvossa.   it e     ,    ,  käval-
ko 2011, 18 mukaan.)  
 
4.6 Falsetti - ja Falsettorekisteri 
 
Käsitteet falsetto ja falsetti aiheuttavat jatkuvaa päänvaivaa ja sekaannusta. Italian kie-
lessä sana falsetto tarkoittaa samaa kuin keskirekisteri, kun se suomenkielessä tarkoit-
ta laulamista ohenteella. (Koistinen 2003, 60) Falsettoäänessä vocalis on rentoutunut, 
glottis ei sulkeudu kokonaan ja ääni kuulostaa kevyeltä ja vuotoiselta (Brown 1996, 54, 
Numminen 2005, 122 mukaan.) Se, miten äänihuulten värähtelytaajuus falsetossa 
määräytyy, ei ole selvää. On esimerkiksi esitetty, että se saattaa liittyä subglottaalisen 
paineen ja glottiksen  läpi kulkevan virtauksen määrään. (Numminen 2005, 122) Falset-
tirekisterissä äänihuulet eivät lainkaan värähtele toisiaan vasten, vaan ilma purkautuu 
äänihuulten välistä. Äänirako jää auki ja ääni on vuotoinen ja tästä syystä siitä käyte-




Äänenfysiologiaa käsittelevä kirjallisuus esittelee breikin useimmiten äänentuottoon 
liittyvänä ongelmana, joten siitä ei ole kovinkaan helppo löytää määrittelyä, joka olisi 
kirjoitettu positiivisesti tai edes neutraalisti. Oman kokemukseni mukaan tämä johtuu 
siitä, että laulunopiskelussa pyritään tasaisesti soivaan ääneen, jossa rekisterinvaih-
dokset eivät kuuluisi. Luvussa 5.1 tuon esille laulukirjallisuudesta löytyviä breikin määri-




5.1 Breikkien määritelmä laulukirjallisuudessa 
 
Säveltason noustessa rintaäänellä laulettaessa ct-lihaksen supistuminen venyttää ää-
nihuulia, mutta samanaikaisesti myös vocalis jatkaa supistumistaan paksuntaen ääni-
huulien sisintä osaa, siis itseään. Kun sävelkorkeus nousee rintarekisterissä riittävän 
korkealle, vocaliksen aktiviteetti ei enää pysty lisääntymään, vaan se rentoutuu äkilli-
sesti, jolloin äänihuulivärähtely siirtyy nopeasti falsettoon.  uhutaan laulajan ”kukosta”.  
(Rossing 1990, 359, Numminen 2005, 123 mukaan.) 
 
Raskaan ja kevyen rekisterin vaihdos liittyy muutoksiin äänihuulien värähtelyä säätele-
vien lihasten aktiivisuudessa. Mitä raskaampi rekisteri, sitä suurempi on vocaliksen 
suhteellinen aktiviteetti. Rekisterin muuttuessa raskaasta rekisteristä kevyeen vocalik-
sen aktiviteetti vähenee, ja vastaavasti siirryttäessä raskaaseen rekisteriin sen aktivi-
teetti kasvaa. (Numminen 2005, 122.) 
 
Äänihuulivärähtely voi esimerkiksi laulettaessa siirtyä falsettirekisteriin tahattomasti. 
Näin käy esimerkiksi silloin, kun sävelkorkeutta pyritään nostamaan yhä korkeammalle 
ja samalla kuitenkin yritetään pitää äänenlaatu puheenomaisena eli yritetään pysyä 
modaalirekisterissä. Äänihuulia siis venytetään ct-lihasta aktivoimalla ja samalla lisä-
tään vocaliksen aktiviteettia, jotta ei siirryttäisi falsettirekisteriin. Kun sävelkorkeutta 
nostetaan riittävän korkealle, vocalis ei enää kykene lisäämään aktiviteettiaan ja siten 
siis ”taistelemaan” ct-lihasta vastaan, vaan antaa periksi ja rentoutuu refleksiivisesti. 
Tällöin äänihuulivärähtely siirtyy nopeasti falsettirekisteriin ja samalla sävelkorkeus 
yleensä hyppää ylöspäin. (Laukkanen & Leino 1999, 48.) 
 
Jokainen laulaja on huomannut, että esimerkiksi asteikkoja ylöspäin laulettaessa jos-
sain vaiheessa tulee katto vastaan. Keskirekisteristä aloitettu ääni ja äänihuulten käyt-
tämä värähtelytapa ei korkeammalle säveltasolle noustessa enää toimi samalla tavalla, 
vaan kurkussa alkaa tuntua kiristymisen tunnetta ja äänessä kuulua heikkenemistä ja 
ohenemista. Äänihuulet alkavat muuttaa värähtelytapaansa ja siirrytään keskirekisteris-
tä ohennerekisteriin. Naisilla tällöin puhutaan niin sanotusta ylemmästä ylimenopaikas-
ta eli secondo passagiosta. (Koistinen 2003, 63.) 
 
Harjoittamattomassa äänessä rekisterinmurros (engl. break) tavallisesti kuuluu selvästi. 
Se myös näkyy, kuten ylinopeat filmit osoittavat. Äänihuulten liike on kontrollitonta ja 
rytmitöntä. Ilmavirran paineesta ne saattavat hetkeksi levähtää erilleen. Uusi värähte-
19 
  
lymalli järjestäytyy hitaasti. Vasta vähitellen äänihuulet alkavat jälleen värähdellä sään-
nöllisesti toisessa rekisterissä. (Aalto & Parviainen 1985, 131, Koistinen 2003, 62 mu-
kaan.) Jos laulajalla on liikaa jännitystä kurkunpään seutuvilla, äänihuulet eivät pääse 
muuttelemaan värähtelyään luonnollisesti. Tällöin värähtelyn muutos äänessä kuuluu 
selvänä kompastuksena eli ns. breikkinä. Tällaista rekisterin vaihdoskohtaa eli ääni-
huulten värähtelyn muutoskohtaa nimitetään murrokseksi. Monet käyttävät myös nimi-
tyksiä ylimenoalue tai ylimenosävel, breikkipaikka, skarvi tai passagio (ital.= läpikulku-
paikka, siirtyminen, ylimenopaikka), jota käytetään erityisesti puhuttaessa klassisesta 
yksinlaulusta. (Koistinen 2003, 62.) 
 
Joissain lähteissä breikkiä pidetään jopa vaarallisena käyttää, niin kuin esimerkiksi Ää-
nitimpurin käsikirjassa, jossa sanotaan seuraavasti:  
On hyvä tietää, missä oma breikkipaikka suunnilleen sijaitsee, jotta sitä voi siloit-
taa ja peittää. Ihanteellisinta kuitenkin on, että laulaja ei edes yrittäisi tietoisesti 
etsiä omaa breikkipaikkaansa vaan hakisi hengityksen tukea ja koko vartalon li-
hastyön koordinaatiota sekä kurkunpään rentoutta kasvattamalla antaisi äänen 
liikkua vapaasti eri sävelkorkeuksilla kuin hissi. Tällöin muodostuisi eräänlainen 
laaja sekarekisteri. (Koistinen 2003, 62.) 
 
Jos tietoisesti ryhdymme tekemään selviä eroja eri rekistereiden välille, vahvistamme 
selvästi breikkipaikkoja eli rekisterin ylimenokohtia, joiden kuultavuudesta laulaessa 
nimenomaan pitää päästä eroon. Kuitenkin näissä lähteissä kerrotaan myös siitä kuin-
ka breikkejä käytetään tehokeinoina.  
Jotkut kevyen musiikin edustajat käyttävät laulaessaan breikkipaikkaa tehokei-
nona, mutta jatkuvasti tai pitkään käytettynä se ei ole äänelle terveellistä. Mm. 
jodlaamisen ja venäläisen laulutavan salaisuus piilee juuri breikkipaikan hyväksi-
käytössä. (Koistinen 2003, 62–63.) 
 
Jodlaus on laulutyyli, jossa tahallisesti vuorotellaan nopeasti modaali- ja falsettirekiste-
rien välillä eli todennäköisesti lisätään ja vähennetään erityisesti vocaliksen isotonista 
toimintaa suhteessa cricotyreoideuksen toimintaan (Laukkanen & Leino 1999, 48). 
 
5.2 Oma käsitykseni breikeistä 
 
Breikkejä esiintyy harjaantumattomilla laulajilla ja hallitsemattomasti tuotettuna ne voi-
vat olla vaarallisia. Tämä johtuu siitä, ettei laulutekniikka ole kunnossa. Mutta kuten 
Koistinenkin kirjassaan mainitsee, monet pop- ja jazzmusiikin laulajat käyttävät breikke-
jä tehokeinona laulussaan. Koska breikeillä on pitkät juuret lauluhistoriassa, voidaan 
päätellä, että on mahdollista tuottaa breikkejä ilman, että ne olisivat vaaraksi äänelle. 
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Se, miksi laulukirjallisuudessa kerrotaan breikeistä vain negatiivisessa valossa, johtu-
nee siitä, että kirjojen tietotausta pohjautuu lähinnä klassisen laulun estetiikkaan. On 
kuitenkin myös uudempaa laulukirjallisuutta, joka tukee breikkien käyttöä. Esimerkiksi 
Cathrine Sadoline (2009, 202–205) kertoo, kuinka breikkejä voi harjoitella. Hän mainit-
see myös, että breikkejä voidaan tehdä erilaisilla voimakkuuksilla, saundeilla ja vokaa-
leilla. Tämä onkin yksi harvoista laulukirjallisuuden teoksista, joissa breikeistä on ker-
rottu yhtenä ilmaisun välineenä. Tehosteena breikki voi ilmaista monenlaisia tunteita 
kuten luovuttamista tai hartautta (Sadoline 2009, 202). 
 
Rekisterinvaihdoskohta on mielestäni aika kuvaava selitys sille, mitä breikki on. Kun 
lauletaan voimakkaassa rintarekisterissä ja vaihdetaan nopeasti pää-, falsetto-, tai fal-
settrekisteriin, muuttuu äänen kvaliteetti niin, että vaihdos on helposti kuultavissa. Mut-
ta aivan kuten Sadolinekin sanoo, voi breikkejä tehdä hyvin monella tavalla. Itse olen 
kokenut, että myös hyvin tiiviin ja voimakkaasti lauletun päärekisterin vaihto falsettiin 
kuulostaa kevyeltä breikiltä. Näin tuotettu breikki ei siis ole voimakas, mutta sävyero on 
selvästi kuultava. On hyvä huomioida, että breikkejä voi tehdä lähes millä sävelkorkeu-
della tahansa. Siksi breikkikohta ja oikeastaan rekisterinvaihdoskohtakin ovat hieman 
harhaanjohtavia termejä. Noista termeistä voi helposti tulla sellainen mielikuva, että on 
olemassa vain joku tietty sävelkorkeus tai kohta, jossa breikin voi tehdä. Analyysiosios-
sa olevista kappaleista on kuitenkin huomattavissa, että breikkejä voi tehdä niin matalil-
la kuin korkeillakin sävelkorkeuksilla.  
 
Harjoitellessani breikkejä huomasin, että sitä helpompi minun oli breikkejä tehdä, mitä 
matalammalla kappaleen melodia liikkui. Pystyin laulamaan rintarekisterillä maksimis-
saan Bb¹:een. Silloinkin äänenvoimakkuuden tuli olla todella suuri. Keskustellessani 
laulunopettajani kanssa kävi ilmi, että hänelle taas korkeammalla tuotetu breikit ovat 
helpompia. Uskon, että harjoittelemalla saan vahvistettua omaa rintarekisteriäni niin, 
että pystyn jatkossa tuottamaan breikkejä myös Bb¹:n yläpuolisissa sävelissä. 
 
Puhuessani breikeistä mainitsen usein, että kyseessä on tehokeino. Breikit tuovat lau-
luun pienen lisän, jolla voi ilmaista tunnetta tai korostaa kappaleen teksitä ja tarinaa. 
Kappaleen kokonaisuutta katsoen voikin riittää, että breikkiä on käytetty vain kerran. 
Analysoimissani kappaleissa breikkejä on käytetty monella tavalla. Yhdistävä tekijä 




Vaikka itse olenkin valinnut analysoitavaksi kantrikappaleita, joissa breikkejä esiintyy, 
on hyvä huomioida, että breikkejä käytetään myös muissa tyyleissä. Ilmiö on tullut kan-
sanlauluperinteestä, jossa se on kuultavissa vielä nykyäänkin. Sveitsin Alpeilla jodlaus-
ta on käytetty kommunikaatiokeinona ja se on oleellinen osa myös pygmikulttuurin 
kansanmusiikkia. Kyseessä on myös poplaulajien käyttämä tehokeino. Sadoline (2009, 
182) mainitsee breikkejä käyttävistä poplaulajista muun muassa Sam Brownin, Gypsy 
Kingsin, Whitney Houstonin, Michael Jacksonin, KD Langin, Allanis Morrissetten, Little 
Richardin, Dolores O'Riordanin (Cranberries) ja Linda Ronstadtin. Koska työni käsitte-





Breikkejä analysoidessani huomasin, että eri vokaaleilla tuotetut breikit kuulostivat kes-
kenään erilaisilta. Harjoitellessani itse breikkejä huomasin käytännössä, että joillain 
vokaaleilla breikkien tekeminen on helpompaa kuin toisilla. Analyyseja tehdessäni tuli 
myös konsonanteista ng-äänne hyvin merkittävässä roolissa esiin. Kerronkin tässä 
luvussa vokaaleista ja konsonanteista tukeakseni analyyseissa esiintyviä ilmiöitä. 
6.1 Vokaalit 
 
Vokaaleiksi luokitellaan kaikki ne äänteet, joita tuotettaessa äänihuulet värähtelevät ja 
ilma pääsee esteettä virtaamaan ulos ääniväylästä suun kautta ja vieläpä kielen päältä, 
ei sen laiteiden kautta kiertäen. Suomen kielen vokaalit ovat a, i, e, o, u, y, ä ja ö. 
(Laukkanen & Leino 1999, 62) Suomen kielen vokaalit jaetaan etu- ja takavokaaleihin, 
sen mukaan, missä kohtaa kieli vokaalia lausuttaessa on. Etuvokaalit e, i, y, ä ja ö 
muodostuvat kielen ollessa suun etuosassa, takavokaaleiden a, o ja u muodostuessa 
kieli on lähempänä nielun takaseinää. (Koistinen 2003, 73.) Niitä vokaaleja, joita ään-
nettäessä kielen korkein kohta on edessä, nimitetään etisiksi vokaaleiksi eli etuvokaa-
leiksi; niitä taas, joita äännettäessä kielen korkein kohta on takana, nimitetään takaisik-
si vokaaleiksi eli takavokaaleiksi. Suomessa on vain kolme takavokaalia: a, o, u. Muut 





Joissakin kielissä on myös sellaisia vokaaleja, joissa kielen korkein kohta ei ole edessä 
eikä takana vaan näiden äärimmäisyyksien keskellä. Tällaisia vokaaleja nimitetään 
keskisiksi vokaaleiksi eli keskivokaaleiksi. Tällainen vokaali on esimerkiksi englannin 
sanassa bird. (Savolainen 2001, www.) 
 
Kuviossa 6 on vokaalikaavio (Vowels), jossa näkyvät vasemmalta päin katsottuna en-





Konsonantteja tuotettaessa äänihuulet joko värähtelevät tai eivät, eli kyseessä on joko 
soinnillinen tai soinniton konsonantti. Konsonanteiksi luokitellaan myös äänteet, joita 
tuotettaessa ilma ei virtaa suusta, vaan nenästä (nasaalit m, n, ƞ). Foneettisessa kirjoi-
tuksessa ƞ viittaa tavallisessa tekstissä ng:llä merkittyyn äänteeseen.)  (Laukkanen & 





Kuvio 6.  Kansainvälinen foneettinen kaavio. (Iivonen, Aulanko & Vainio 2005) 
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7 Sävellysten breikkien esittely 
 
Olen pyrkinyt löytämään mahdollisimman erilaiset esimerkit, jotta saataisiin laaja kuva 
siitä, kuinka breikkejä kantrilaulussa on käytetty ja käytetään. Esimerkit ovat kronologi-
sessa järjestyksessä, joten ensimmäisessä esimerkissä on vielä hyvin kuultavissa 
minstrelilaulajien (kts. luku 2, Historia) mukanaan tuoma jodlauslauluperinne ja viimei-
sessä esimerkissä kuullaan, kuinka jodlausperinne (kts. luku Historia) on ajan myötä 
muokkaantunut monipuolisten breikkien käyttöön. Sävellykset ovat kuunneltavissa ää-
niteliitteeltä (Liite 2) 
 
Ensimmäisessä esimerkissä kuullaan kantrikappaleeseen yhdistetty jodlausosa, kun 
taas toisessa esimerkissä jodlauksen käyttöä on muokattu viemällä sitä A-osan melo-
diaan ja kappaleen tekstiin. Kolmannessa esimerkissä ei sen sijaan ole enää kuultavis-
sa jodlausta, vaan yksittäisiä breikkejä melodian huippukohdissa. Neljäs esimerkki puo-
lestaan on uudempaa kantripoppia, jossa breikkien käyttö on jalostunut hyvin monivi-
vahteiseksi ilmaisukeinoksi. 
7.1 Blue Yodel#1 (T for Texas) -kappaleen breikit 
 
Ensimmäinen esimerkki on Jimmie Rodgersilta (s.1897) (kts. luku Historia). Valitsin 
kappaleen, jossa laulaja on käyttänyt jodlausta, koska kantrin varhaisesta vaiheesta 
löytyy paljon äänitteitä useilta artisteilta, joissa on käytetty jodlausta yhtenä laulun te-
hokeinona.  
 
Kappaleessa Blue Yodel#1 Rodgers käyttää jodlausta säkeistöjen välillä olevassa 
osassa. Kappaleessa on yhteensä kuusi (6) säkeistöä, ja jokaisen säkeistön jälkeen 
tulee neljän (4) tahdin mittainen osa, jossa Rodgers jodlaa. Äänitteiden perusteella voi 
päätellä, että erillinen jodlausosa oli 1900-luvun alun niin kutsuttujen jodlaavien karja-








Kuvio 7. Jimmie Rodgers: Blue Yodel#1. (Jodlausosa levyllä kohdassa 0:28–00:34 ) 
 
Kappaleen sävellaji on Ab ja jodlausosan soinnut ovat Ab-Eb7-Ab. Rodgers laulaa sä-
keist t rintarekisterissä ja breikkikohdissa hän vaihtaa falsettoon. Koko jodlausosan 
ajan hän tekee isoja hyppyjä, jolloin breikkikohta tulee voimakkaasti esille. Rekisterit 
ovat korostettuja ja voimakkaasti laulettuja, joten rekisterien erot ovat hyvin selkeästi 
kuultavissa. Jodlauksen lähtö on rintarekisterissä soinnun kvintiltä eli säveleltä Eb¹ ja 
se hyppää falsettorekisteriin soinnun terssille C²:n. Tämän jälkeen Rodgers siirtyy ta-
kaisin Eb¹-sävelelle vaihtaen rintarekisteriin. [Kuvio 7, tahti 1] 
 
Ääni pysyy rintarekisterissä ja seuraava breikki lähtee säveleltä Db¹, eli soinnun perus-
äänen alapuoliselta septimiltä, josta tulee hyppy falsetossa lauletulle kvintille eli Bb¹-
sävelelle. [Kuvio 7, tahti 2] Hän palaa rintarekisteriin soinnun perusäänelle, Eb¹-
sävelelle. Pysyen rintarekisterissä lähtee breikki soinnun terssiltä eli C¹-säveleltä falset-
torekisteriin soinnun perusääneen Ab¹-sävelelle. [Kuvio 7, tahti 3] Tämän jälkeen alkaa 
taas säkeistö, jonka hän laulaa pelkästään rintarekisterissä. Lukuunottamatta yhtä sä-
keistöä hän käyttää jodlausosion lisäksi yksittäistä breikkiä tehokeinona säkeistöjen 
viimeisen fraasin viimeisissä äänissä. Jodlauksessa käytetään yleensä isoja intervalle-
ja. Tässä kappaleessa breikit ovat suuren sekstin (s6) ja pienen sekstin (p6) laajuisia. 
 
Jodlausosassa ei ole mitään varsinaista tekstiä, joten Rodgers laulaa jodlaustavuilla:  
Oo-do-le-dii-oo, le-dii-ee, le-ii. Kaikki breikkien korkeat äänet eli falsettoäänet on laulet-
tu vokaalilla i. Tämä onkin hyvin tyypillistä jodlauksessa. I on etuinen (kts. Luku Ään-
teet) ja korkein vokaali, joten se on sikäli luonteva ja helppo vokaali, jolla laulaa korkea 
ääni. 
 
Muita vastaavia blue yodel -kappale-esimerkkejä Rodgersilta ovat Daddy and Home 
(nostalgista valitusta), Never No Mo' Blues (tummaa sävyä), My Litttle Lady (Iloista), 




Myös muilta artisteilta löytyy kappaleita joissa on käytetty erillisiä jodlausosia. Esimerk-
keinä Riley Pucketin Rock All Our Babies To Sleep (Columbia Records-78-107-1924) 
(Youtube: http://www.youtube.com/watch?v=ib2xz8w2L9s), Elton Brittin Chime Bells 
(American Yodeling 2009) ja Patsy Montanan I Wanna Be A Cowboy's Sweetheart 
(American Yodeling 1911-1946 1998). 
 
7.2 Lovesick Blues -kappaleen breikit 
 
Lovesick Blues on Tin Pan Alley-säveltäjien tekemä kappale, jonka ensimmäisenä ää-
nitti 1920-luvulla Emmett Miller (s. 1900). Tunnetuksi kappaleen teki kuitenkin sen avul-
la julkisuuteen ponnahtanut Hank Williams (s. 1923) vuonna 1948. Kappaleessa käy-
tettävä jodlaus on säilynyt suhteellisen samankaltaisena Milleriltä Williamsille ja siitä 
eteenpäinkin. Valitsin kappaleesta kuitenkin Patsy Clinen (s. 1932) version. Tämä kap-
pale oli ensimmäinen, jossa kuulin käytettävän jodlausta. Kiinnostukseni jodlaukseen 
syntyikin tämän kappaleen ja version myötä. 
 
Kappaleen rakenne on A-A-B-A-A josta olen nuotintanut ensimmäiset kaksi A-osaa. A-
osalla tarkoitan tässä yhteydessä kappaleen säkeistöä. Nämä osat eivät toistu kappa-
leessa täysin samanlaisena uudestaan. Viimeisissä A-osissa on käytetty jodlausta, 
mutta ei aivan niin paljon kuin ensimmäisessä kahdessa A-osassa. Päädyin valitse-
maan osat, joissa ilmiö on kuultavissa kaikkein selvimmin. Nuottikuvasta on nähtävis-
sä, että kahden A-osan aikana ilmentyy neljä kohtaa, joissa on käytetty jodlausta. 
 
Kappaleen sävellaji on A-duuri ja kolmen ensimmäisen jodlauskohdan [Kuvio 8, tahdit 
2, 8 ja 18] harmoniassa on A-sointu ja neljännessä jodlauskohdassa B7-sointu. Kappa-
leen kolmessa ensimmäisessä esimerkissä kaikissa [Kuvio 8, tahdit 2, 8 ja 18] jodlaus 
lähtee soinnun terssiltä, C#¹:lta, rintarekisterissä ja nousee soinnun perusäänelle A¹:n 
päärekisteriin. Tämän jälkeen laulu siirtyy takaisin rintarekisteriin soinnun kvintille E¹:n. 
Kappaleen neljännessä esimerkissä [Kuvio 8, tahti 30] Cline jodlaa rintarekisteristä 
soinnun sekunnilta C#¹:sta päärekisteriin soinnun kvintille F#¹:n ja sieltä takaisin rinta-
rekisteriin C#¹:n. 
 
Jodlaukset tapahtuvat pienen sekstin (p6) ja kvartin (4) suuruisilla hypyilla tahdeissa 2, 




Cline käyttää tässä kappaleessa jodlausta säkeistöissä, ja se on yhdistetty kappaleen 
tekstiin eikä näin ollen kuulosta samanlaiselta jodlaukselta kuin ensimmäisessä esi-
merkissä, jossa jodlataan jodlaustavuilla. Ensimmäinen jodlauskohta on sanalla blue 
[Kuvio 8, tahti 2]. Siinä hän tekee jodlausta u-vokaalilla ja vaihtaa rekistereitä saman 
vokaalin aikana. Breikki on pehmeän kuuloinen, eli ero rekisterien välillä ei ole kovin 
voimakas. Sanassa cry jodlauksen viimeinen breikki ylös vaihtuu vokaalille i, muutoin 
rekisterinvaihdokset tapahtuvat a-vokaalilla. Kolmannessa jodlauskohdassa on sana 
baby, jossa hän vaihtaa vokaalia siirryttäessä rintarekisteristä päärekisteriin sekä vaih-
dettaessa päärekisteristä rintarekisteriin. Rintarekisterissä Cline käyttää vokaalia e ja 
päärekisterissä vokaalia i. Viimeinen jodlausosa säkeistössä on sanalla lonesome. 
Myös tässä hän vaihtaa vokaalia rekistereiden välillä. Rintarekisterissä hän käyttää o-
vokaalia ja päärekisterissä u-vokaalia.  
 
Jodlaus korostaa tekstin sisältöä eli tarinaa. Cline laulaa siitä, kuinka surullinen hän on, 
kun hänen miehensä on lähtenyt. Sanat joille jodlaukset on tehty, ovat blue eli surulli-
nen, cry eli itkeä, baby eli kulta ja lonesome eli yksinäinen. Edellä mainittujen sanojen 








Lovesick Blues kappaleesta löytyy lukuisia versioita eri artisteilta. Muun muassa Em-
met Milleriltä (Okeh Stomping Boogies – The Best Western Swing 2012) 
 ja Hank Williamsilta. (Country Hits Volume 2 2000). Samantyyppistä jodlauksen yhdis-
tämistä kantrikappaleeseen on tehnyt myös LeAnn Rimes) kappaleessa Blue (Blue 
1996). 
 
7.3 Tennesee Waltz -kappaleen breikit 
 
Tennesee Waltz -kappale on nykyään kansainvälinen popkappale, mutta se julkaistiin 
alun perin vuonna 1948 hillbilly-kappaleena. Kappaleen ovat tehneet Pee Wee King ja 
Redd Stewart.  Alkuperäisesti sen on esittänyt Pee Wee King. Tennesee Waltz on tyy-
pillinen kantrikappale, jonka teksti kertoo epäonnisesta rakkaudesta, mutta sen yksin-
kertaisuus ja mieleen jäävä melodia tekivät siitä amerikkalaisten suosikin. (Malone 
2002, 211) 
 
 len valinnut analysoitavaksi  tis Dewey ”Slim” Whitmanin version kyseisestä kappa-
leesta hänen käyttämiensä breikkien vuoksi. Slim Whitmanilla oli korkea tenoriääni ja 
jodlaustyyli, mikä oli lähes uniikki 1950-luvulla. 
 
Kappaleen laulurakenne on A-A-B-B, josta olen nuotintanut A-osat sekä ensimmäisen 
B-osan. Näissä osissa Whitman tekee yhteensä kolme breikkiä. Kaikki breikit ilmenty-
vät melodian huippukohdissa, mikä onkin yksi tyypillisimmistä breikkienkäyttötavoista. 
 
Kappaleen sävellaji on Bb-duuri ja kahdessa ensimmäisessä breikissä tahdit [Kuvio 9, 
tahdit 12 ja 18] harmoniassa on Bb-sointu. Viimeisen breikin, [Kuvio 9, tahdit 28–29] 
harmoniassa on soinnut Bb ja Eb7. Tahdissa 12 oleva breikki lähtee D²:ltä eli soinnun 
terssiltä rintarekisterissä soinnun kvintille F²:een huokoiseen falsettoon ja palaa rintare-
kisteriin C²:een. Äänihuulet värähtelevät ohuesti yhdessä, mutta eivät ole täysin auki. 
Seuraava breikki [Kuvio 9, tahti 18], on vastaavanlainen. Lähtö rintarekisteristä D²:sta 
huokoiseen falsettoon F²:een. Poikkeuksena tahtiin 12 tämä breikki päättyy rintarekis-
terissä D²:een. Tahtien 28–29 breikki on hieman erilainen. Siinä falsetossa laulettu 
osuus on pidempi. Lähtö on samanlainen kuin aiemmissa breikeissä eli rintarekisteris-
sä D²:sta huokoiseen falsettoon F²:een. Falsetossa laulettu osuus jatkuu F#²:n kautta 
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Eb7-soinnun terssiin eli G²:een ja perusääneen Eb². Vasta tämän jälkeen melodia jat-
kuu rintarekisterissä. 
 
Intervallihypyt tämän kappaleen breikeissä ovat melko pieniä. Tahdissa 12 hyppy rinta-
rekisteristä päärekisteriin on pieni terssi (molliterssi, p3) ja hyppy takaisin rintarekiste-
riin on kvartti (4). Tahdissa 18 sekä hyppy rintarekisteristä päärekisteriin, kuin päärekis-
teristä rintarekisteriin ovat pienen terssin suuruisia. Tahdin 28 hyppy rintarekisteristä 
päärekisteriin on myös pienen terssin suuruinen. Laulu jatkuu falsetossa tahtiin 29 ja 
siirtyy siellä takaisin rintarekisteriin vähennetyn kvintin (v5) suuruisella hypyllä. 
 
On hyvä huomioida, että tässä esimerkissä missä breikit on laulettu melodian huippu-
kohtiin, on fraasien loppujen rytmiä jaettu niin, että sekä rintarekisterissä, että falsetos-
sa on vokaali. Olen nuotintanut kappaleen alkuperäisen (Pee Wee Kingin) version, jotta 
voitaisiin havaita kuinka Whitman breikit toteuttaa. Kingin tulkinnassa melodia ja rytmi 
on jaettu niin, että sanoille while ja they on yhtä sanaa kohti yksi sävel [Kuvio 10, tahti 
12]. Whitman taas on jakanut sanan they melodian kahdelle eri nuotille niin, että sanan 
loppu ikään kuin tavutetaan the-ey. [Kuvio 9, tahti 12]. Sama ilmiö tapahtuu myös tah-
dissa 28 jossa on sama sana they. Ainoana erona se, että myös sanat were ja playing 
lauletaan falsetossa. Tahdissa 18 on sama ilmiö, mutta eri sanalla. Remember sanan 
loppu on jaettu viimeisen e:n kohdalta kahteen osaan, remembe-er, kahdelle eri nuotil-
le. Jos esimerkiksi tahdin 12 breikin haluaisi laulaa niin, että sana while olisi rintarekis-
terissä ja sana they falsetossa ei rekisterinvaihdos ole niin kuuluva kuin breikissä jossa 
vaihdos tehdään vokaalilla, tässä tapauksessa vokaalilla e. Sama pätee sanaan re-
member. Jos haluttaisiin laulaa osa remem- rintarekisterissä ja sanan loppu  -ber false-
tossa ei rekisterinvaihdos kuulu selkeästi välissä olevan konsonantin takia. 
 
Kantrikappaleiden tekstit ovat usein haikeita ja kertovat menetetystä rakkaudesta. 
Myös Tennesee Waltz- kappaleen tarina kertoo siitä, kuinka kertoja on menettänyt rak-
kaansa ystävälleen. Sanat joille Whitman breikit tekee, eivät välttämättä ole juuri ne 
merkityksellisimmät tarinan kannalta, mutta kokonaisuuteen nuo breikit tekevät hyvin 
tehokkaan lisän. Tarinan kertojan sydän on särkynyt ja melodian huippukohdissa, jotka 
ovat tulkittavissa tarinan kliimakseiksi, hänen äänensä särkyy. Mielestäni se toimii hy-
vin tehokeinona kappaleen ja tarinan kokonaisuutta katsoen. 
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Kuvio 9. Slim Whitman: Tennezee Waltz. (Breikit levyllä kohdissa 00;41, 00;54, 1;16-1;19) 
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Kuvio 10.  Tennezee Waltz (Pee Wee King) 
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Slim Whitman tekee breikkejä melodian huippukohtiin myös kappaleissa Indian  Love 
Call ja Danny Boy. 
 
Breikit melodian huippukohtiin ovat melko yleisiä kantrilaulussa. Esimerkkejä tällaisista 
breikeistä löytyy muun muassa Bill Monroen (s.1911) kappaleesta Blue Moon Of Ken-
tucky (00;43) ja Dixie Chicksien (Fly 1999) kappaleesta Sin Wagon (00;31). Suomen-
kielisestä musiikista tunnetuin esimerkki lienee J. Karjalaisen kappale Kolme Cowboy-
ta. 
 
7.4 Not Ready To Make Nice- kappaleen breikit 
 
Dixie Chicks- yhtyeessä soittavat laulaja Natalie Maines, banjisti Emily Robinson ja 
viulisti Martie Maguire. Heidän musiikkinsa on kantria, johon on sulautunut heidän 
bluegrassjuurensa ja instrumenttinsa sekä vaikutteet popmusiikista.  
(Weisberger 2006, 212) 
 
 
Valitsin Dixie Chicks -yhtyeeltä Not Ready To Make Nice -kappaleen siinä esiintyvien 
breikkien vuoksi. Yhtyeen muistakin kappaleista löytyy breikkien käyttöä, mutta tästä 
kappaleesta löytyi sellaisia breikkejä, jotka halusin työssäni esitellä. Erityisesti breikki, 
jonka tämän esimerkin avulla halusin esitellä, perustuu siihen, että breikin loppua ei 
soiteta. Breikistä halutaan tehdä ennemminkin voihkaisu tai huokaisu kuin selkeä 
breikki. Itse käytän kyseisestä breikistä nimeä suljettu breikki. Sulkemisen lisäksi kuul-
tua ilmiötä voisi kuvailla myös äänen irtipäästönä. Ääni on ensin täysvärähteisessä 
rintarekisterissä, jonka jälkeen laulu siirtyy pää- tai falsettirekisteriin, jossa soiva ääni 
suljetaan sanan konsonanttilopukkeella. Mielestäni se kuulostaa siltä kuin breikin pää-, 
tai falsettirekisterin ääni nielaistaisiin. Tämä mielikuva toimii varsinkin konsonattilopuk-
keiden kohdalla. Tällainen breikki on kevyen kuuloinen, mutta hyvin yleinen ja käytetty 
kantrilaulussa. Suljetun breikin voi toteuttaa myös sanassa, jonka lopussa on vokaali. 
Tällöin breikkiä voisi paremmin kuvata nimi irtipäästetty breikki, mutta koska kyseessä 
on samankaltainen ilmiö, kutsun sitäkin suljetuksi breikiksi. Sekä rintarekisterissä, että 
pää- ja falsettirekisterissä on vokaalit, mutta jälkimmäisessä rekisterissä soivasta vo-
kaalista päästetään irti. Tällainen breikki sopii hyvin tekstin kohtaan, jossa halutaan 




Kappaleen rakenne on A-A-B-A-C-B-B-A joista olen nuotintanut A2, B1 ja A3 -osat. 
Muissakin osissa esiintyy breikkejä, mutta näissä osissa breikit esiintyvät monipuoli-
simmin. Yhteensä näissä kolmessa osassa esiintyy seitsemän breikkiä. 
 
Kappaleen sävellaji on D#m. Ensimmäisessä breikissä [Kuvio 11, tahti 1] on harmoni-
assa D#m sointu. Breikki lähtee rintarekisterissä soinnun molliterssiltä F#¹:sta falsettiin  
G#¹:n ja sieltä takaisin rintarekisteriin E¹:n. Toinen breikki [Kuvio 11, tahti 8] on erilai-
nen kuin aiemmissa kappaleissa esiintyneet breikit ja syy siihen, miksi valitsin tämän 
kappaleen. Siinä breikki lähtee rintarekisteristä harmoniassa olevan soinnun B terssiltä 
D#¹:sta ja vaihtuu falsettiin. Rekisteri vaihtuu, mutta laulaja keskeyttää breikin kon-
sonantilla ng. Breikki ei pääty säveleen, joka olisi helposti määriteltävissä, mutta olen 
nuotintanut kohdan pienellä kahdeksasosanuotilla F#¹:n. Se on lähimpänä sitä kuulo-
kuvaa, mikä tuosta suljetusta breikistä syntyy. B-osan ensimmäinen breikki [Kuvio 11, 
tahti 11] on samantyyppinen kuin tahdissa 8. Breikki lähtee rintarekisterissä, harmoni-
assa olevan C#-soinnun kvintiltä G#¹:sta, ja siirtyessään falsettiin laulaja ikään kuin 
nielaisee äänen. Olen nuotintanut falsettiin menevän äänen A¹:een, mutta aivan selke-
ästi ei tätäkään säveltä kuule. Melodia jatkuu tämän jälkeen taas rintarekisterissä. B-
osan toinen breikki lähtee rintarekisterissä G#¹:sta, vaihtuu falsettirekisteriin A¹:een ja 
palaa rintarekisteriin F#¹:een.  A3-osan ensimmäinen breikki [Kuvio 11, tahti 19] on 
taas suljettu breikki. Se lähtee rintarekisterissä D#¹:sta ja siirtyy falsettirekisteriin. Lau-
laja päästää irti äänestä ja syntyy kevyt breikki. Seuraava breikki [Kuvio 11, tahti 23] on 
soivan ja suljetun breikin välimuoto. Breikki lähtee rintarekisteristä C#¹:sta ja vaihtuu 
falsettirekisteriin D#¹:een. Tässä falsettirekisterin sävel on hyvin kuultavissa, mutta 
koska rekisteri vaihtuu konsonantilla, ei breikki ole selkeästi kuultava. Analyysin viimei-
nen breikki [Kuvio 11, tahti 24] lähtee rintarekisterissä D#¹:sta, siirtyy falsettirekisteriin 
F#¹:een ja sieltä takaisin rintarekisteriin A:een. Breikki on kevyen kuuloinen, mutta täs-
säkin tapauksessa falsetissa oleva sävel on hyvin kuultavissa. 
 
Tämän kappaleen breikkiesimerkit tapahtuvat hyvin pienillä intervallihypyillä. Viidessä 
seitsemästä breikistä rintarekisteri vaihtuu päärekisteriin suuren sekuntin (s2 hypyllä) ja 
kaksi pienen terssin (p3) hypyllä. 
 
A1-osan ensimmäinen breikki [Kuvio 11, tahti 1] on selkeästi kuultavissa. Sana with on 
jaettu niin, että i-vokaali jatkuu F#¹:sta G#¹:een ja th-lopuke tulee vasta breikin lopussa. 
35 
  
Näin syntyy soiva breikki. A1-osan toinen breikki [Kuvio 11, tahti 8] on taas suljettu 
breikki. Siinä sanan paying alkuosa payi- on laulettu rintarekisterissä ja sanaa lopetet-
taessa loppukonsonantilla ng:n siirrytty päärekisteriin. Näin konsonantti ng lauletaan 
falsetissa. B-osan ensimmäisessä breikissä [Kuvio 11, tahti 11] sanan down alkuosa 
dow- on rintarekisterissä. Breikki on suljettu, se ei pääse soimaan koska rintarekisteri 
vaihdetaan falsettiin konsonantille n. B-osan toisen breikin [Kuvio 11, tahti 13] sana 
round on laulettu rintarekisterissä. Vaihto falsettiin tulee sanalla and. Vaikka sana 
round päättyykin konsonanttiin, on breikki melko hyvin kuultavissa. Tämä johtuu siitä, 
ettei laulaja tee sanaan selkeää nd-lopuketta, vaan ennemminkin vain kevyen n:n ja 
siirtyy nopeasti sanan and alun vokaalille a (foneettisesti ´ä´). Osan A3 ensimmäinen 
breikki (Kuvio 11, tahti 19) tulee sanalle know (foneettisesti 'nou'). Sanan alku kno- on 
rintarekisterissä ja vaihtuu falsettirekisteriin sanan loppuosalla -w (foneettisesti 'u'). 
Vaikka rekistereiden vaihto tapahtuu vokaaleilla, on kyseessä suljettu breikki. Laulaja 
sulkee falsetissa olevan vokaalin, joten se ei pääse soimaan. Syntyy siis samankaltai-
nen efekti, kuin n ja ng konsonanteilla. Toiseksi viimeinen breikki [Kuvio 11, tahti 23] 
tulee sanalle turned. Sanan alkuosa tur- on rintarekisterissä ja siirtyy päärekisteriin 
sanan loppuosalla -ned (foneettisesti nd). Breikki on siis suljettu. Analyysin viimeinen 
breikki [Kuvio 11, tahti 24] lähtee rintarekisterissä sanalta world, siirtyy falsettirekisteriin 
sanan around alkuosalle a-, ja päättyy rintarekisteriin loppuosalle -round. Koska rinta-
rekisterissä oleva sana loppuu konsonantille, ei breikistä tule kovin selkeä. Breikki on 
kuitenkin soiva, koska falsettirekisterissä oleva äänne on vokaali. Myös se, että breikki 
jatkuu vielä takaisin rintarekisteriin korostaa falsetissa laulettua äännettä. 
 
Sanat joille breikit on tehty, eivät ole juuri ne olennaisimmat tarinan kannalta, mutta 
kuten Tennesee Waltzissakin (kts. luku 7.3 Tennesee Waltz- kappaleen breikit) tekevät 
breikit kokonaisuuteen tehokeinona hyvän lisän. Tarinan kertoja sanoo muun muassa, 
kuinka on saanut tarpeekseen epäilyksistä. Hän on helvetin vihainen, eikä ole valmis 
perääntymään. Kappaleessa on siis suuria tunteita. Laulu on tässä kappaleessa suu-













Yksityiskohtaisella kappaleiden osien analyysilla halusin selvittää, millä eri tavoilla 
breikkejä kantrilaulussa käytetään. Lopputuloksessa on neljä erilaista breikkienkäyttö-
tapaa: jodlausta jodlaustavuilla, jodlausta yhdistettynä kappaleen tekstiin, soivia breik-
kejä melodian huippukohtiin ja suljettuja breikkejä. Olin tutustunut kantrimusiikkiin jo 
sen verran, että tiesin mitkä ilmiöt halusin esitellä. Työn edetessä tutustuin kantrilaula-
jiin vieläkin laajemmin, mutta varsinaisesti mitään uusia breikki-ilmiöitä en löytänyt. 
Näin ollen jo aiemmin päättämäni esimerkit säilyivät työn loppuun saakka. Sen sijaan 
löysin itselleni uusia kantrilaulajia. Valitsemalla esimerkkejä heidän lauluistaan, sain 
laulaja- ja kappale-esimerkkeihin lisää monipuolisuutta. Tutkiessani analyysiosiossa 
kappaleiden breikkejä, syventyi oma tietämykseni ja osaamiseni breikkien suhteen. 
Vaikka ilmiöt olivat jo aiemmin tuttuja, sain työtä tehdessä huomattavasti selkeämmän 
kuvan siitä, kuinka eri tavoilla breikkejä voi käyttää ja tuottaa. 
 
Aluksi haastetta toi se, että kirjoituksia breikeistä löytyi hyvin vähän tiedonhakuproses-
sin yhteydessä. En löytänyt sellaisia lähteitä, joista olisin saanut tukea työlleni. Pidän 
mahdollisena, että Yhdysvalloissa on tehty tutkimuksia breikkien käytöstä kantrimusii-
kissa, mutta käytössä olevista tietokannoista niitä ei löytynyt. Kantrin historiaankaan 
liittyen en löytänyt kuin muutaman teoksen, ja jouduin osittain kyseenalaistamaan niistä 
saamani tiedon. Pyrin kuitenkin noiden tietojen avulla selvittämään nimenomaan breik-
kienkäytön historiaa. 
 
Laulun fysiologiasta kertominen oli sikäli helppoa, että aiheesta on kirjoitettu paljon. 
Pystyin kasaamaan tiedon useasta eri lähteestä. Fysiologiasta kirjoittaminen oli kuiten-
kin työn haastavin osuus siksi, ettei se ole ollut itselleni vahvin osaamisen alue. Vaikka 
laulun fysiologiaa käsiteltiin opiskeluaikana, en ollut sisäistänyt sitä käytännön tasolla 
niin vahvasti, että siitä kirjoittaminen olisi ollut luontevaa ja helppoa. Voinkin todeta, 




Oli vaikeaa löytää breikeistä kertovaa laulukirjallisuutta. Jokaisessa lähteessä, jota tut-
kin fysiologiaosiota varten kerrottiin breikistä hyvin lyhyesti. Lähes poikkeuksetta näissä 
kirjoissa kerrottiin breikin olevan virheellistä äänenkäyttöä ja vaaraksi äänelle. Jouduin 
kyseenalaistamaan tämän tiedon, koska musiikinhistoriasta on löydettävissä paljon 
laulettua musiikkia, joissa on kuultavissa breikkien käyttöä. Jos breikkien käyttö olisi 
kaikissa tilanteissa vaaraksi äänelle, niin se tuskin olisi säilynyt tehokeinona tähän päi-
vään saakka. Lähteet, joista sain tietoni fysiologiaosioon, ovat lähinnä klassisen laulun 
estetiikkaan perustuvia. Pop- ja jazzlaulun estetiikkaan perustuvaa laulukirjallisuutta 
olisikin mielestäni syytä olla enemmän. 
 
Ei ole kuitenkaan vain klassisen laulun ilmiö pitää breikkejä keinona, jota ei tulisi käyt-
tää. Olen keskustellut asiasta pop- ja jazzlaulajakollegoideni kanssa ja kuullut, että 
myös he ovat törmänneet tähän ilmiöön laulutunneillaan. Laulutunneilla on saatettu 
sanoa, että breikkejä ei missään nimessä saa tehdä, vaikka oppilas olisi itse halunnut 
asiaa harjoitella. Tämmöisiä kommentteja on tullut tilanteessa, joissa oppilas on tuonut 
tunnille kappaleen, missä kappaleen alkuperäinen esittäjä käyttää breikkejä. Tämmöi-
nen ajattelu on varmasti muuttunut paljon ajan myötä ja muuttuu varmasti vielä lisää, 
kun asiaa tutkitaan vielä laajemmin. Vaikka breikit voivat pahimmillaan olla ääntä tu-
hoava laulutekninen virhe, niin parhaimmillaan breikkien käyttö voi olla hieno tehokei-
no, jolla laulaja voi saada lisää ilmaisua lauluunsa. Kyseessä on tehokeino, jonka käyt-
töä ei pitäisi kieltää vain siksi, että jossain jo ehkä vanhentuneessa tutkimuksessa on 
niin sanottu.  
 
Breikkien käyttö ei ole vain kantrilauluun liittyvä ilmiö. Breikit ovat oleellinen osa eri 
kulttuurien kansanlaulua, mistä ne ovatkin lähtöisin. Myös populaarimusiikin laajalta 
kentältä löytyy paljon laulajia, jotka tehostavat lauluaan käyttämällä breikkejä. Tätä 
tehokeinoa käyttävät niin rocklaulajat kuin poplaulajatkin. 
 
Valitsemissani esimerkeissä on huomattavissa muun muassa se, että breikkejä voi 
tehdä niin matalilla kuin korkeillakin sävelkorkeuksilla. Harjoitellessani huomasin, että 
itselleni breikkien tekeminen on luontevinta matalammilla sävelillä. Se johtuu siitä, että 
tähänastisessa laulamisessani olen käyttänyt lähinnä pää- ja keskirekisteriä. Joten 
aloittaessani breikkien harjoittelun aloin vahvistamaan myös rintarekisterin käyttöä. 
 
Työni on kapea otos kantrilaulusta, mutta perehtynyt tutkimus yhdestä kantrilauluun 
liittyvästä osiosta. Tämä työ herätti mielenkiinnon vielä syvempään tutkimukseen. Mie-
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lestäni aihetta olisi tutkia vielä ääntöväylän muokkausta, kantrilaulajien saundeja ja 
kantrilaulun fraseerausta. Tarkoituksena olisi laajentaa työtä viimeistään Ylemmässä 
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